




























































なおこの訳本では、大竹による、1869年 3 月 1 日が
メンデレーエフ元素周期表誕生の日付であることを明
らかにした、まえがきがつけられている。










アルカリ金属（ 1 価）とアルカリ土金属（ 2 価）の





































0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0
によるこれらの元素間の関係は
0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0
、次ページの表に
0 0 0 0 0 0 0
示してある




















































































譜である。最初の 2段を示す。（Dover 版、［ 2］ページ）
まず気がつくことは、ピアノ（鍵盤楽器）用の楽譜、
大譜表の低音部記号がヘ音記号なのはまあいいとして、
高音部記号がト音記号ではないということだ。ハ音譜
表である。だから現在の大譜表のように高音部譜表と
低音部譜表との間は「くっついて」いる。中央一点ハ
というものがない。いわば、この大譜表は本質的に五
線譜というよりは十線譜である。それをふたつに分け
てあるのだ。一見すると現在使われている音よりも 3
度（ 2音）高いように見える。（※註）
さて、このDover 版の写真を見るかぎり、楽譜は三
連符で書かれているといってよいようだ。そうすると、
16分音符で書いたものは改作ということになるのか。
ところがよくよく見ると、この三連符、なんだか頼
りない。第 1 小節目は非常にはっきりしているが、第
3 小節になると、三連符であることが判然としない。
とくに、後半にいってみると、三連符の真ん中の音符
の大きさまで小さくなっている。ちょうど16分音符の
間にはいりこませてもらったという感じである。
これが後半部分ではもっとはなはだしくなる。
（Dover 版、［ 3］ページ）
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全体の様子から見れば、バッハのオリジナルは最初
に16分音符で書かれたが、その後、何らかの理由でそ
の間に音を付け加えて三連符の楽譜に変えられたと考
えられる。
Dover 版の編集者によれば、バッハ自身による書き
加えではなくて、後の書き加えだとしている。しかし、
誰が書いたものか書いてない。この前書きに名前のよ
く出るBecker によるのかもしれないが、まだよくわ
からない。それにしてもエディションで変えることは
あっても、オリジナルに書き加える必要があったのだ
ろうか。
一方、「ウィーン原典版」でははっきりしている。バッ
ハ自身の書き加えだとするのだ。
資料A（インヴェンション1、自筆譜写真…本間）
においてバッハは、のちに全曲を通じて、旋律進
行上に上方または下方への3度音程が生じるところ
へそのつど音符を書き加えた。その結果、3度の音
程間隔は音階的に補充され、 2 個の16分音符は16
分音符の三連符となった。この草稿は決定的なも
のというよりも、主題を変奏する手法の例とみな
される。（注解細目、p.89：ウィーン原典版『イン
ヴェンションとシンフォニア』、音楽之友社）
教育のための書き加え
別の想像をしてみる。そもそもバッハがこのインヴェ
ンションをかいたのは子どもたちの教育が目的であった。
　　……バッハの最初の弟子は自分の息子たちで
あった。……
　　…… 2 つの自筆譜においてバッハは―たぶ
ん教育上の理由から―最初は装飾音をごく控え
めに扱った。注目すべきことに、最初は装飾音を
ほとんど（たとえばシンフォニア第 5、11、13番）
あるいはまったく（たとえばシンフォニア第7、9
番）含んでいなかった曲が、自筆譜において、あ
るいは弟子の筆写譜において、ときとともにもっ
とも装飾音の多い曲へと変化した。バッハの教育
法のひとつは、すっかりできあがった楽譜を演奏
するための機械的な指の能力ではなく、「型には
まったリズムでは表現できないような、ある種の
旋律音に内在する生命ある動きを感じとり、それ
に形姿を与える能力」の育成にあったと考えられ
る。これこそ、残念ながらこんにちの音楽教育で
軽視されている点である。バッハが最初は装飾音
を付けず、それらをのちに書き加えたのは、音楽
の「内容を説明する」助けとして（C.	P.	E. バッハ
が30年後に述べたように）、音に「歌わせ語らせ
る」ためには、約言すれば「カンタービレな奏法
を修得する」ためには、しかじかの装飾がいつど
こで〈不可欠〉であるかをかれの弟子たちに示そ
うとしたのである。……
　　　　カルル・ハインツ・フュスル「まえがき」
（同書原典版、p.6）
そうすると一応の演奏ができた段階で、それではこ
うして演奏してごらん、と三連符にしてやってみる。
そういうことで三連符が書き加えられたと考えてはい
けないだろうか。これは必ずしもバッハ自身が書き加
えたと考えなくてもいいのだが、バッハ自身のほうが
想像の実はある。
そんな想像をゆるせば、どちらがバッハのオリジナ
ルとして正しいとか正しくないとか言えなくなる。つ
まり、どちらもバッハのオリジナルであって、バッハ
の原典はその両方を含むのだ（それだけの内容がは
いっている）ということになる。さらに三連符は演奏
のひとつの例（ヴァリアント）であって、さまざまな
変化が演奏者に許されている（さらに多様な楽譜にな
る）ことも示唆される。
バッハ家の楽譜・・・ 
アンナ・マグダレーナ・バッハの音楽帳
バッハの家の鍵盤楽器の上にはいつも音楽帳があっ
た。家族が練習をしたり、ときには楽譜を書きいれた
りしている。その代表が妻アンナ・マグダレーナのた
めの音楽帳である。実際、さまざまな曲が書きこまれ
ている。息子たちの曲、たくさんのバッハ以外の作曲
家（ヨハン・セバスチアンのものは少ない）のもの、
歌がついたもの、などである。有名な　平均律クラ
ヴィーア曲集第 1巻の《前奏曲第1番》も入っている。
アンナ・マグダレーナ・バッハ『バッハの思い出』
（山下肇訳、潮出版社1972）という書物（文庫本）が
ある。（偽書だという説もあるが、くわしくは不明であ
る。）これに、音楽帳のくだりがある。
　結婚してまもない頃、彼はわたくしのために自
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分でこしらえた一冊の音楽帳をくれました。―
今でもそれは持っています。どんなに貧しくなっ
ても、これだけは、わたくしの生きている限り、
肌身離さずもっております。
　ある晩のこと、わたくしは四人の小さい者たち
をやすませてから、階下の居間の卓上蝋燭のもと
に腰をおろして、とある楽譜から符を書きぬいて
おりますと、彼がこっそりわたくしの背後に歩み
よって、背と隅が革になっている美しい緑色の装
幀の、長方形の小冊子を眼の前におきました。そ
の第一頁にはこう書いてありました。
　　　妻アンナ・マグダレーナ・バッハに贈る
　　　　　　クラヴィーア小曲集
　　　　　　　　　　　　　1722年に
　そこで、夢中な指先で頁を繰ってみますと、そ
の間彼はわたくしの後ろに佇んで優しく微笑みな
がらみまもっておりましたが、この本の中にはわ
たくしのためにやさしいクラヴィーア曲が書きこ
んであることがわかりました。つまり、かれはわ
たくしにクラヴィーアを教えはじめていたのです。
……その中には、荘重でとりわけ美しいサラバン
ドが一つ……と、わたくしのよく知っているとて
も明るい小さなメヌエットがありました。とはい
え、どの曲もみな、どんなピアノでも、勉強せず
にはいられなくなるような魅力をもっておりまし
た。（pp.82～83）
これも「教育的な構想の一部」（ウィーン原典版『ア
ンナ・マグダレーナ・バッハのクラヴィーア小曲集』、
音楽之友社）であったと想像される。同「原典版」に
よると、「《インヴェンションとシンフォニア》に続く
専門的な教育課程で用いられた」という証言があると
される。
アンナはさらに続ける。
いつでも彼が一番可愛がっていた、そしてまた彼
の愛弟子でもあった長男のフリーデマンのために、
この子が10歳になったとき―それは私たちの結
婚の一年前のことです―彼は一巻のクラヴィー
ア小曲集を書きました。フリーデマンがそれをすっ
かりものにして、それから後、順々に利用した他
の子供たちももうそれをいわば卒業してしまいま
すと、わたくしはそれがなくならないように、気
をつけて仕舞いました。なぜなら、セバスティア
ン自身は自分の僅かな作曲類をたいして大事にし
なかったからです。作曲したものが何かなくなっ
たり、子供の誰かが置き忘れたりしますと、セバ
スティアンはいつもにこにこしながら、「ようし、
それじゃあまた、他のを書くとするか」というの
でした。彼の精神は、ちょうどハンブルクのわた
しくしの老叔母の家の庭にあった桜の大木のよう
に、とても沢山実がなるのでした。（p.88）
このあとに、インヴェンションについての言及が
ある。
　フリーデマンのために、彼は二声や三声の
創
インヴェンション
意曲を沢山書きましたが、一年後にはそれを完
全な一巻のものに拡大して、次のような名をつけ
ました。
「クラヴィーア愛好者、なかんずく熱意ある勉学者
に明瞭なる方法を教える誠実なる手引き。特に⑴
二声の正しき演奏法のみならず、より以上の段階
をも修得せしめ、⑵三主音部の正当なる処理、並
びに良きインヴェンションの発見と発展の方法を
識得せしめ、なかんずく歌うように演奏すること
を要求し、また同時に作曲法について力強き予覚
を得るにいたらしむるものとす」（p.89）
この部分は現在、（「原典版」によれば）「クラヴィー
アの愛好家、とりわけ学習希望者が⑴ 2声部をきれい
に演奏するだけでなく、さらに上達したならば、⑵ 3
声部を正しくそして上手に処理し、それと同時にすぐ
れた楽想（inventions）を身につけて、あいかもそれを
巧みに展開すること、そしてとりわけカンタービレの
双方を習得し、それとともに作曲の予備知識を得るた
めの、明瞭な方法をしめす正しい手引き」と訳されて
いる。
教育のための動機は明白である。教育のために、楽
譜が作られ（作曲）、絶えず作りかえられている。
結論・・・体系と教育
自然科学と音楽の例をあげて、教育の必要から新し
い体系を創り出したり、すでにある体系を作り直す場
合をみた。何でもないようだが、教師は毎日このよう
な場面に直接立ち会っている。教える方法の困難を乗
り切る、教える方法を考えなければならない局面で、
ときには教える体系そのものを検討することで、問題
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解決への道が啓ける場合がある。
（※註）バッハの時期の楽譜がなぜこうなっているか。
問題はむしろ逆である。ト音記号に根拠がほしい。
対してバッハの楽譜のハ音譜表というのは根拠がある。
教会に固定されたオルガンの楽譜は、聖歌と密接に関
係し、楽譜としてもF音と C音が基本だった。
なぜなら、F音にしても、C音にしても、どちらも
その下に導音としての半音が隠れているからである。
つまり、F音、C音は楽曲の終わりの音として、ほか
の音とは違う特殊な位置にある。このことは、記譜法
の歴史でも明らかになる。教会のグレゴリオ聖歌の記
譜のための最初の一本の線はF音であったが、次に 2
本となったとき、用いられた線はC音である。しかも、
これら2音は線の数がふえても色分けされて特別な音で
あることが明示されていたのである。だから、ハ音譜
表、ヘ音譜表というのはこの歴史的遺産を受け継いで
いるといえる。
それに対して、ト音記号のト音というのは、半音を
指示していない。ほかの音と目だって違う特徴のない
音である。大譜表になって高音部がト音譜表になった
のにはどんな根拠があったのか。このことは、今のと
ころわからない。予想されるのは 2つ。
ひとつは大譜表としての対称性である。ト音記号と
することによって中央一点ハをはさんで、ヘ音記号、
ト音記号の指示する音（ト音、ヘ音）はシンメトリカ
ルにならぶことになるからだ。
もうひとつは、ある特殊な楽器を想像する。G音を
開放弦（管）とする、または Pedaltone とする楽器は
何だろうか。
わからないことが多い。おそらくある特定の楽器の
楽譜が採用されたのだろう。たとえば、Vivaldi の合奏
協奏曲ではバイオリンパートにト音記号が用いられて
いる。だからバイオリンの楽譜がそもそもト音記号だっ
たのかもしれない。この問題については、教会オルガ
ン職人の分布とか、音楽が普及し、それまで出会った
ことのない、さまざまな楽器と演奏家とが一緒になる
という社会の変化が対応しており、今後も興味深い研
究の展開が期待される。
バッハの楽譜はハ音譜表であるのに対して、すでに
モーツァルトの楽譜になると、こんなことは起こらな
い。モーツァルトが姉のために（「…一部は姉のため
に、一部はかれの弟子たちの教育のために書いた、…」、
『ウィーン原典版、ピアノ曲集』音楽之友社、―ここで
も「教育」）書いたピアノ曲集は、高音部がト音記号の
大譜表である。明らかにバッハ以後、モーツァルト以前
にハ音譜表からト音譜表への移行が起こったのである。
（平成24年 9 月28日受理）
体系と教育（ 2）
